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MESSIAEN ET LES MATHE´MATIQUES
ATHANASE PAPADOPOULOS
Re´sume´. Nous passons en revue l’utilisation de certaines notions mathe´ma-
tique dans les compositions d’Olivier Messiaen et dans son travail the´orique
La version finale de cet article a paru dans l’ouvrage Twentieth-Century
Music and Mathematics, R. Illiano (ed.), Brepols, Turnhout, 2019.
Abstract. We review some of Olivier Messiaen’s use of mathematics in
his composition and his theoretical writings.
The final version of this paper appeared in the book Twentieth-Century
Music and Mathematics, R. Illiano (ed.), Brepols, Turnhout, 2019.
Mots cle´s : mathematiques et musique, rythme, modes a` transposi-
tions limite´es, rythme non re´trogradable, contrepoint, permutations sy-
me´trique, Olivier Messiaen,
Classification AMS : 00A65 (Mathematics and music)
1. Introduction
Olivier Messiaen a marque´ le vingtie`me sie`cle par un langage rythmique
et modal original et unique, qu’il a transmis a` travers ses compositions,
ses e´crits et ses cours au Conservatoire de Paris. Son œuvre, hautement
novatrice, est en meˆme temps ancre´e dans des traditions tre`s anciennes, tout
particulie`rement celles de la musique de l’antiquite´ grecque, du plein-chant
me´die´val et de la musique hindoue.
Notre sujet principal dans cet article concerne les mathe´matiques dans
l’œuvre de Messiaen, et il est peut-eˆtre utile de rappeler ici qu’en mathe´ma-
tiques, la de´couverte est toujours ancre´e dans une longue tradition, souvent
bi-mille´naire. Il n’est donc pas e´tonnant que cela soit aussi le cas en musique,
un domaine partageant avec les mathe´matiques une histoire et un mode de
pense´e communes, et cela d’autant plus pour la musique de Messiaen, qui a
un caracte`re mathe´matique prononce´.
Messiaen est ne´ en 1908, c’est-a`-dire huit anne´es apre`s le de´but du dernier
sie`cle, et il est mort en 1992, huit anne´es avant sa fin ; le quadruplet 1900,
1908, 1992, 2000 donne lieu au rythme (8, 84, 8) qui posse`de une syme´trie qui
en fait (ce que Messiaen appelle) un rythme non re´trogradable, une notion
dont on parlera plus bas.
Sans pre´tendre rendre compte tant soit peu de l’importance de l’œuvre
gigantesque de Messiaen, je me suis limite´ sans cet article a` certains as-
pects mathe´matiques de cette œuvre. Ils sont tous base´s sur des notions
e´le´mentaires : nombres premiers, permutations et autres syme´tries s’expri-
mant naturellement en termes de the´orie de groupes (meˆme si l’on ne sait
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pas si Messiaen a explicitement utilise´ ce vocabulaire, synonyme de syme´-
trie). Ces notions, bien que tre`s simples, sont au cœur des mathe´matiques –
les mathe´maticiens professionnels ont horreur de la complication – et elles
ont l’avantage d’eˆtre intemporelles, c’est-a`-dire en dehors des gouˆts du jour.
Il ne s’agit, par exemple, ni de musique fractale, ni de musique quantique,
ni de musique ale´atoire. Meˆme si Messiaen ne s’est jamais conside´re´ comme
un mathe´maticien – et, a` ce propos, il est le´gitime de se poser la question :
qu’est-ce qu’un mathe´maticien ? – il a utilise´ dans sa musique les nombres,
les suites de nombres, leurs transformations, et leurs syme´tries de fac¸on
consciente et syste´matique et il les a mis en valeur dans ses e´crits. Plus
ge´ne´ralement, il a accorde´ aux mathe´matiques une place de premier ordre
dans ses compositions et dans son œuvre the´orique.
Au-dela` de la discussion sur Messiaen de´veloppe´e dans cet article, l’un des
the`mes que je voudrais illustrer est que la musique contribue a` donner vie
et a` rendre perceptibles a` nos sens des notions dont la nature serait a priori
purement abstraite. Enfin, l’article sera aussi l’occasion de passer en revue,
meˆme si c’est de fac¸on tre`s bre`ve, certains coˆte´s historiques, philosophiques
et the´ologiques de la pense´e de Messiaen.
2. Rythme
Le rythme occupe une place de premier plan dans la musique de Mes-
siaen. Dans un entretien avec le journaliste et critique musical Claude Sa-
muel, publie´ en 1999, il de´clare : « Je conside`re que le rythme est la partie
primordiale et peut-eˆtre essentielle de la musique ; je pense qu’il a vraisem-
blablement existe´ avant la me´lodie et l’harmonie, et j’ai enfin une pre´fe´rence
secre`te pour cet e´le´ment » 1. L’œuvre the´orique monumentale, sur laquelle
Messiaen travailla pendant 40 ans et qui fut publie´e de manie`re posthume,
s’intitule « Traite´ de rythme, de couleur, et d’ornithologie ». Dans ce titre,
le rythme vient en premier lieu, et le premier tome du traite´ (375 pages),
est entie`rement de´die´ a` cette notion. Dans les premie`res pages de ce volume,
Messiaen s’e´le`ve contre l’opinion commune qui dit que la musique est faite
avec des sons : « Je dis non ! Non, pas seulement avec des sons... La me´lodie
n’existerait pas sans le Rythme !... La musique est faite d’abord avec des
Dure´es, des E´lans et des Repos, des Accents, des Intensite´s et des Densite´s,
des Attaques et des Timbres, toutes choses qui se regroupent sous un vocable
ge´ne´ral : le Rythme » 2.
S’agissant de rythme, Messiaen ne pensait pas a` des rythmes re´guliers,
mais plutoˆt aux rythmes libres de la Gre`ce antique et de l’Inde, a` ceux des
vagues de la mer, des cascades en montagne, et du vent. Dans un de ses
entretiens avec Claude Samuel, il dit : « Je ne fais aucune limitation entre
le bruit et le son ; tout cela repre´sente toujours pour moi de la musique
»
3. Il est inte´ressant de noter que l’observation de tels phe´nome`nes naturels
a aussi inspire´ l’un des plus grands mathe´maticiens du vingtie`me sie`cle,
Rene´ Thom. Ce dernier raconte dans ses e´crits 4 que c’est en regardant le
de´ploiement d’une vague qu’il a eu l’ide´e de celui d’une courbe alge´brique
1. Samuel 1999, p. 101.
2. Messiaen 2001, t. 1, p. 40
3. Samuel 1967, p. 28.
4. Thom 1988.
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dans le plan, qui fut le ferment ce qui est devenu plus tard la the´orie des
catastrophes. Il se souvenait toujours du moment ou` il a eu pour la premie`re
fois cette ide´e : e´tendu sur sa couchette, pendant sa premie`re traverse´e de
l’Atlantique. On n’a pas suffisamment souligne´ la similarite´ des modes de
pense´e de Thom et de Messiaen. Pour l’un comme pour l’autre de ces deux
grands penseurs, l’observation des phe´nome`nes du monde re´el a servi de
ferment aux de´couvertes les plus abstraites. Signalons au passage que tous
deux partageaient une grande sensibilite´ helle´nistique 5.
Les couleurs, deuxie`me notion a` laquelle fait re´fe´rence le titre du traite´ de
Messiaen, sont celles qu’il associait aux sons et aux combinaisons de sons.
Un exemple que l’on donne souvent de musique colore´e est celui de la Cite´
Ce´leste, une œuvre pour piano, ensemble a` vent et percussions qu’il composa
en 1963, dont le titre fait re´fe´rence au livre de l’Apocalypse et qui, selon
Messiaen, repre´sente « une rosace de cathe´drale aux couleurs flamboyantes
et invisibles » 6.
Enfin, l’ornithologie, dans le titre du traite´, fait re´fe´rence aux oiseaux que
Messiaen passait son temps a` observer et dont il notait les chants : encore
un mate´riau fondamental de la nature avec lequel il travaillait. Messiaen dit
a` plusieurs occasions qu’il conside´rait ces animaux comme les musiciens les
plus doue´s qui existent sur notre plane`te, et surtout, les meilleurs rythmi-
ciens 7. Ils e´taient ses maˆıtres en musique et il leur rendit hommage dans de
multiples compositions. Dans son dialogue avec Samuel, il de´clare : « Vous
ne trouverez jamais, dans le chant d’oiseaux, une erreur de rythme, de me´-
lodie ou de contrepoint » 8. Les oiseaux, disait-il souvent, ont tout invente´,
y compris l’improvisation collective. « Tout ce que je sais de la me´lodie, ce
sont les oiseaux qui me l’ont appris... » 9. Et sur le rythme : « La Grive mu-
sicienne – qui est peut-eˆtre la reine des oiseaux chanteurs – posse`de un chant
magique, incantatoire, coupe´ en petites formules rythmiques tre`s nettes, tou-
jours re´pe´te´es de 2 a` 5 fois, le plus souvent 3 fois (comme dans le rituel des
invocations religieuses et les enchantements de la sorcellerie primitive). En
dehors de quelques rythmes caracte´ristiques, les strophes sont toujours nou-
velles et l’invention rythmique ine´puisable. L’agencement des dure´es et des
nombres, toujours inattendu, impre´vu, surprenant, manifeste cependant un
sens de l’e´quilibre tel qu’on a peine a` croire a` une improvisation. » 10. L’ana-
lyse des Couleurs de la cite´ Ce´leste, une œuvre que nous avons mentionne´e,
re´ve`le qu’elle fait intervenir les chants de 21 oiseaux exotiques 11.
Le rythme n’est pas e´tranger aux mathe´matiques, ne serait-ce que parce
que les dure´es, les repos, les intensite´s, les densite´s, etc. qui font partie des
caracte´ristiques d’un rythme se mesurent avec des nombres.
Pour aborder de manie`re plus pre´cise certains aspects mathe´matiques du
rythme, nous allons conside´rer ce dernier comme une suite de dure´es, c’est-
a`-dire comme un « de´coupage du temps », expression qui prend toute sa
5. Papadopoulos 2019A et 2019B.
6. Note d’Olivier Messiaen dans Messiaen 1966.
7. Messiaen 2001, t. 1, p. 53.
8. Samuel 1999.
9. Messiaen 2001, t. 1, p. 53.
10. Messiaen 2001, t. 1, p. 54.
11. Mathon 1995.
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valeur sous la plume de Messiaen, qui d’ailleurs commence son Traite´ par une
longue e´tude sur le Temps : temps absolu, temps relatif, temps biologique,
temps cosmologique, temps physiologique, temps psychologique, etc., avec
de longues digressions sur la notion de Temps dans la mythologie, dans la
Bible, chez Einstein, Bergson et d’autres. Signalons en passant que Messiaen
a utilise´ la notion de rythme dans un sens beaucoup plus e´largi, qui n’est pas
confine´ a` la musique ; il voyait le rythme dans la nature, pas seulement dans
les sons mais aussi dans les formes. Il le lisait par exemple dans les ailes des
papillons. Il e´crit dans son Traite´ de rythme, de couleur et d’ornithologie : «
Il doit exister quelque part un muse´e des formes rythmiques, des arche´types
de la branche, de la feuille et de la fleur, qui seraient en meˆme temps l’origine
de toutes les formes et de tous les rythmes connus » 12. Les « formes » dans
la nature, c’e´tait aussi l’objet d’e´tude et de pense´e par excellence de Thom,
que l’on a mentionne´ plus haut.
Messiaen se de´finissait d’abord comme rythmicien. Il aimait les rythmes
de la Gre`ce antique et de l’Inde, a` cause de leurs proprie´te´s arithme´tiques,
mais aussi et surtout pour la grande liberte´ que leur utilisation lui offrait. On
est loin des rythmes monotones et re´guliers a` trois temps, a` quatre temps,
etc., et meˆme si les rythmes grecs et hindous sont structure´s et classe´s, le
nombre de possibilite´s qu’ils offrent a` l’inte´rieur d’une meˆme composition est
infini ; on n’est pas limite´ par une re`gle uniforme a priori. Ils sont a` l’image
des mathe´matiques qui, loin de confiner la pense´e dans un cadre de´limite´,
lui fournissent un espace de liberte´ infinie. Messiaen de´clare, a` propos du
Vent de l’Esprit, dernie`re pie`ce de la Messe de la Pentecoˆte, qu’il « me´lange
la chose la plus vivante, la plus libre qui soit : un chant d’Alouette – avec
une combinaison rythmique de la plus extreˆme rigueur » 13.
Quelques rappels sur les rythmes grecs sont peut-eˆtre utiles ici.
On sait que dans la Gre`ce antique, la musique accompagnait la poe´sie.
Ainsi, le rythme musical suivait celui de la de´clamation. Il y avait deux
sortes de dure´es pour les notes, des dure´es longues, correspondant aux syl-
labes longues, et des dure´es bre`ves, correspondant aux syllabes bre`ves. Les
mesures (si l’on peut parler de mesure), y sont de longueur ine´gale ; elles sont
comparables aux respirations entre les phrases du langage parle´, ou de´clame´.
C’est une liberte´ que le chant gre´gorien avait pre´serve´e (« rythmique verbale
») et que Messiaen utilisa dans toutes ses compositions. Le rythme en ce sens,
comme succession de dure´es longues et bre`ves, s’appelle me`tre ou me´trique.
Les diffe´rents types de me´triques grecques furent analyse´s et classe´s par les
the´oriciens grecs de la musique, en particulier par Aristoxe`ne de Tarente,
le grand musicologue du 4e`me sie`cle av. J. C. Messiaen est probablement
le principal compositeur du 20e sie`cle a` avoir se´rieusement ravive´ l’usage
d’une telle musique, dans ses compositions ainsi que dans son enseignement
the´orique, meˆme si, comme il dit lui-meˆme, cette tradition n’avait pas e´te´
comple`tement perdue dans la musique occidentale, puisqu’on en retrouve des
traces dans la musique folklorique roumaine et chez certains compositeurs
comme Ravel ou Stravinski. Le tome 1 du Traite´ de Rythme, de couleur et
12. Messiaen 2001, t. 1, p. 56.
13. Cite´ dans Ide 1999.
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d’ornithologie contient un chapitre de 170 pages sur la me´trique grecque.
Par son usage du rythme, Messiaen se sentait proche des Orientaux : « Les
Orientaux sont tous rythmiciens, les Hindous plus que tous les autres re´unis.
Les Occidentaux sont plus harmonistes que rythmiciens » 14.
Une autre caracte´ristique de la me´trique grecque, qui e´tait rarement uti-
lise´e dans la musique classique occidentale quand Messiaen a entrepris da
formation, est qu’elle utilise souvent des rythmes dont la dure´e totale est
un nombre premier (en particulier 5, 11 et 17) . Un exemple de rythme a`
5 temps est le rythme Cre´tique (ou Cre´tois), repre´sente´ par la suite 2, 1, 2
(c’est-a`-dire deux longues, une bre`ve et deux longues) et ses permutations :
2, 2, 1 et 1, 2, 2. Cet exemple nous introduit directement a` deux notions
importantes dans le monde musical de Messiaen. La premie`re est manifeste´e
par la syme´trie centrale de la suite 2, 1, 2, qui en fait un exemple de ce que
Messiaen appelle rythme non re´trogradable, que l’on a de´ja` mentionne´ dans
l’introduction de cet article, et dont on reparlera encore plus loin. Le rythme
2, 1, 2 s’appelle Amphimacros, qui veut dire (comme l’explique Messiaen) «
longue entrourant la bre`ve ». L’autre notion, sur laquelle on reviendra aussi
plus loin, est celle de permutation, que l’on a applique´ ici a` une suite de
dure´es.
Passons maintenant aux rythmes hindous, et commenc¸ons par nous poser
la question : Pourquoi Messiaen s’est-il inte´resse´ a` la musique hindoue ? Il
nous en donne lui-meˆme des e´le´ments de re´ponse. Il e´crit, dans le tome 1
de son Traite´ 15 : « La musique hindoue est celle qui est certainement alle´e
le plus loin dans le domaine rythmique et spe´cialement dans l’ordre quan-
titatif (combinaisons des longues et des bre`ves). Les rythmes hindous, d’un
raffinement, d’une subtilite´ sans e´gals, laissent loin derrie`re eux nos pauvres
rythmes occidentaux avec leurs mesures isochrones, et leurs perpe´tuelles di-
visions et multiplications par 2 (quelquefois par 3). »
Comme dans le cas des rythmes grecs, les rythmes hindous foisonnent
dans les compositions de Messiaen, et leur e´tude occupe dans le tome 1
de son Traite´ une partie aussi importante que des rythmes grecs. Messiaen
y dresse le tableau des 120 Dec¸ˆı-Taˆlas 16, des 36 rythmes de la radition
karnaˆtique, et d’autres groupes de rythmes hindous. Ces rythmes peuvent
eˆtre vus comme des suites de nombres ayant des proprie´te´s arithme´tiques,
et ces dernie`res exerc¸aient une grande fascination sur Messiaen. Dans ses
entretiens avec Pierre Samuel 17, re´pondant a` une question sur les Dec¸ˆı-Taˆlas,
Messiaen dit : « De toutes fac¸ons, j’e´tais oriente´ vers ces recherches, vers les
divisions asyme´triques, et vers un e´le´ment qui se rencontre dans la me´trique
grecque et dans les rythmes de l’Inde : les nombres premiers. Quand j’e´tais
enfant, j’aimais de´ja` les nombres premiers, ces nombres qui, par le simple fait
qu’ils ne sont pas divisibles en fractions e´gales, de´gagent une force occulte,
14. Messiaen 2001, t. 1, p. 30.
15. Messiaen 2001, t. 1, p. 258.
16. En hindou, Dec¸ˆı= rythme ; Taˆla = province. Ainsi, Dec¸ˆı-Taˆla veut dire rythme des diffe´rentes
provinces (explication de Messiaen). Un catalogue de 120 talas avait e´te´ compile´ par le musicologue
indien du 13e sie`cle Sharngadeva ; c’est celui que Messiaen reprend. Ce dernier en avait de´ja` utilise´
plusieurs, meˆme avant de savoir qu’ils existaient dans la musique hindoue.
17. Samuel 1999, p. 118.
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puisque vous savez que la Divinite´ est indivisible... » Le tableau des Dec¸ˆı-
Taˆlas que Messiaen donne dans son Traite´ foisonne de rythmes dont la
somme des dure´es est un nombre premier (on trouve par exemple les entiers
5, 7, 11, 17, 19, 37). Il e´crit dans le tome 1, p. 266 : « L’impossibilite´ de
la division d’un nombre premier (autre que par lui-meˆme et par l’unite´)
leur confe`re une sorte de puissance qui est tre`s effective dans le domaine du
rythme. »
Une autre proprie´te´ arithme´tique, que l’on retrouve dans certains Dec¸ˆı-
Taˆlas est celle de rythme consistant en une suite de dure´es suivie de son
augmentation, par exemple la suite 1, 1, 1, 2, 2, 2 (Taˆla No. 73), qui est
forme´ par la suite 1, 1, 1, suivie de son augmentation par multiplication par
2. Inversement, certains rythmes sont suivis par leur diminution, parfois de
nouveau par la diminution de leur diminution, etc., comme dans l’exemple
4, 4, 2, 2, 1, 1 (Taˆla No. 115)
On trouve aussi des combinatoires plus complexes, par exemple le rythme
1, 3, 2, 3, 3, 3, 2, 3, 1, 3 (Taˆla No. 27) ou` les dure´es d’ordre pair sont
toutes e´gales entre elles, alors que les dure´es d’ordre impair forment une
suite croissante puis de´croissante, de fac¸on re´gulie`re.
On trouve aussi dans les Dec¸ˆı-Taˆlas plusieurs exemples de rythmes non re´-
trogradables, une proprie´te´ que l’on a rencontre´e dans la me´trique grecque,
c’est-a`-dire des rythmes forme´s par une suite de dure´es suivie de la suite
syme´trique (avec e´ventuellement une valeur commune au centre). On re-
trouve par exemple le rythme grec Amphimacre, 2, 1, 2 (Taˆla No. 58), dont
Messiaen dit qu’il est « le plus simple et le plus naturel des rythmes non
re´trogradables, e´tant base´ sur le nombre 5, le nombre des doigts de la main
» (t. 1 p. 289). D’autres rythmes non re´trogradables dans les Dec¸ˆı-Taˆlas
sont par exemple 2, 2, 1, 1, 2, 2 (Taˆla No. 26), ou 1, 1, 2, 2, 1, 1 (Taˆla No.
80), ou 2, 1, 1, 1, 1, 2 (Taˆla No. 111), et il y en a plusieurs d’autres. On
reviendra plus loin sur l’importance de ces rythmes.
Messiaen a mis en valeur la notion de rythme non re´trogradable tre`s toˆt
dans ses compositions, et il y a attache´ une importance capitale de`s ses
premiers e´crits the´oriques (Technique de mon langage musical, publie´ en
1944) 18. Un tel rythme est repre´sente´ par une suite de dure´es ayant la pro-
prie´te´ que, quand on la lit de gauche a` droite ou de droite a` gauche, on
obtient la meˆme suite. Il est bon de rappeler ici que la re´trogradation est
un proce´de´ classique en contrepoint (qui est l’art de transformer et de su-
perposer des lignes me´lodiques). Ce proce´de´ consiste a` lire un certain motif
musical a` l’envers (c’est-a`-dire en commenc¸ant par la dernie`re note et en
terminant par la premie`re). Le motif initial s’appelle alors motif en mouve-
ment direct, et le transforme´ s’appelle motif re´trograde. Ainsi, on peut voir
un rythme non re´trogradable comme la juxtaposition d’un rythme en mou-
vement direct suivi de son mouvement re´trograde (avec e´ventuellement une
valeur commune au milieu). La re´trogradation, comme technique de contre-
point, est utilise´e et enseigne´e depuis le 14e`me sie`cle. Avant Messiaen, elle
e´tait applique´e a` une ligne me´lodique, c’est-a`-dire une suite de hauteurs.
Avec Messiaen, elle acquiert un caracte`re plus abstrait ; elle est applique´e
18. Messiaen 1944.
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au rythme, inde´pendamment de la hauteur des notes. L’auditeur de la mu-
sique de Messiaen est appele´ a` sentir la re´trogradation d’un motif musical
uniquement au niveau des dure´es, sans qu’il y ait de correspondance re´-
gulie`re (e´galite´, transposition, syme´trie, etc.) entre les hauteurs des notes
(comme fre´quences) du motif en mouvement direct avec celles du motif en
mouvement re´trograde.
Dans le tome 1 de son Traite´ 19, Messiaen, cite 8 mesures ssuccessives de
la « Danse de la fureur, pour les sept trompettes » (6e mouvement de son
Quatuor pour la fin du Temps), dont les rythmes sont non re´trogradables,
et qui sont respectivement
3, 5, 8, 5, 3
4, 3, 7, 3, 4
2, 2, 3, 5, 3, 2, 2
1, 1, 3, 2, 2, 1, 2, 2, 3, 1, 1
2, 1, 1, 1, 3, 1, 1, 1, 2
2, 1, 1, 1, 3, 1, 1, 1, 2
1, 1, 1, 1, 1, 3, 1, 1, 1, 1, 1
3, 5, 8, 5, 3
(l’unite´ de base e´tant la double croche). Messiaen note dans son analyse que
les valeurs totales des dure´es dans les mesures 3 et 14 sont de 19 double
croches, et dans les mesures 5, 6 et 7 cette valeur est de 13 double croches,
en faisant remarquer que 19 et 13 sont des nombres premiers.
Il est naturel pour qui ne connaˆıt pas l’œuvre de Messiaen de se demander
pourquoi les rythmes non re´trogradables sont inte´ressants. Messiaen re´pond
lui-meˆme a` cette question, et il donne deux re´ponses, la premie`re d’ordre
esthe´tique et la seconde, philosophique aussi, concernant le Temps. Dans sa
Technique de mon langage musical 20, Messiaen parle du charme que peut
produire un rythme non re´trogradable sur l’auditeur de sa musique. En fait,
il parle en meˆme temps de ce charme et de celui produit par ses modes
a` transpositions limite´es. Meˆme si l’on n’a pas encore rappele´ la de´finition
de ces modes, on peut signaler que Messiaen de´crit les rythmes non re´tro-
gradables et les modes a` transpositions limite´es comme des impossibilite´s
mathe´matiques, impossibilte´ dans le domaine rythmique, car, comme il dit,
il est impossible de les re´trograder, puisqu’en les re´trogradant on obtient le
meˆme rythme, et impossibilite´ dans le domaine modal, puisqu’on ne peut
transposer au-dela` d’un certain petit nombre de fois 21.
A` la page 13 du meˆme traite´, Messiaen de´crit les impressions que font
ces impossibilite´s sur l’auditeur de sa musique : « Pensons maintenant a`
l’auditeur de notre musique modale et rythmique ; il n’aura pas le temps,
19. Messiaen 2001, t. 1, p. 26.
20. Messiaen 1944.
21. « Un point fixera d’abord notre attention : le charme des impossibilite´s... Ce charme, a` la fois
voluptueux et contemplatif, re´side particulie`rement dans certaines impossibilite´s mathe´matiques
des domaines modal et rythmique. Les modes, qui ne peuvent se transposer au-dela` d’un certain
nombre de transpositions parce que l’on retombe toujours dans les meˆmes notes ; les rythmes, qui
ne peuvent se re´trograder parce que l’on retrouve alors le meˆme ordre des valeurs... » (Messiaen
1944, vol.1 p. 5).
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au concert, de ve´rifier les non-transpositions et les non-re´trogradations, et a`
ce moment-la`, ces questions ne l’inte´resseront plus : eˆtre se´duit, tel sera son
unique de´sir. Et c’est pre´cise´ment ce qui se produira : il subira malgre´ lui le
charme e´trange deux impossibilite´s : un certain effet d’ubiquite´ tonale de la
non-transposition, une certaine unite´ de mouvement (ou` commencement et
fin se confondent parce qu’ils sont identiques) dans la non-re´trogradation,
toutes choses qui l’ame`neront certainement a` cette sorte d’“arc-en-ciel the´o-
logique” qu’essaie d’eˆtre le langage musical dont nous cherchons e´dification
et the´orie. »
Une autre raison pour laquelle les rythmes non re´trogradables e´taient
chers a` Messiaen est re´ve´le´e dans le tome 2 de son Traite´. Qu’on le lise de
droite a` gauche ou de gauche a` droite, dit-il, un tel rythme ne change pas, ce
qui fait de lui un rythme qui n’a ni commencement ni fin. Messiaen dit que
l’une des forces de ces rythmes re´side dans le fait que « comme le Temps, le
rythme non re´trogradable est irre´versible. Il ne peut pas revenir en arrie`re,
sous peine de se re´pe´ter... L’avenir et le passe´ sont en miroir l’un par rapport
a` l’autre ».
Pour terminer avec la notion de rythme, disons un mot sur le symbolisme
du nombre dans le rythme. Bien que cela ne fasse pas partie des mathe´ma-
tiques proprement dites, il est bien connu que d’anciennes e´coles mathe´ma-
tiques e´taient attache´es au symbolisme du nombre (on pense en particulier
a` celle de Pythagore). La rythmique hindoue foisonne de symbolisme du
nombre. Par exemple, un rythme a` quatre temps, comme 1, 1, 1, 1 (Taˆla No.
99) s’appelle gaja, qui en sanscrit veut dire e´le´phant 22. Messiaen explique 23
que dans la culture hindoue, l’e´le´phant est la manifestation de la force phy-
sique. « Ses quatre lourdes pattes et sa lourde et puissante de´marche sont
repre´sente´es par quatre dure´es ». L’e´le´phant est symbolise´ aussi par d’autres
rythmes a` quatre dure´es, par exemple 1, 1, 1, 3/2 (Taˆla No. 18), appele´ ga-
jalˆıla, c’est-a`-dire « jeu de l’e´le´phant », la dernie`re valeur, plus longue que
les trois autres, reproduisant dans ce cas la lourdeur de la de´marche de l’e´le´-
phant 24. Comme autre exemple , signalons le Taˆla No. 105, compose´ de 7
dure´es, successivement 2, 2, 2, 3, 3, 3, 1 et qui s’appelle Candrakalaˆ, ce qui
veut dire « beaute´ de la lune ». Messiaen 25 pense que ce rythme comprend
trois parties, d’abord 2, 2, 2 symbolisant la terre, puis 3, 3, 3 symbolisant le
soleil, et enfin 1 symbolisant la lune.
Le Taˆla No. 27, que l’on a de´ja` mentionne´, 1, 3, 2, 3, 3, 3, 2, 3, 1, 3,
dans lequel s’entrecroisent une suite constante et une suite croissante puis
de´croissante, a pour Messiaen une « importance extreˆme » 26 ; il repre´sente,
selon lui, l’« union du Temps et de l’Eternite´ ». De´ja` utilise´ consciemment
ou inconsciemment, par Stravinski, dans le Sacre du Printemps, Messiaen
dit que ce rythme est a` la base de sa the´orie des personnages rythmiques.
22. Dans le tableau qu’il a dresse´ des 120 Dec¸ˆı-Taˆlas, Messiaen indique toujours le nom en
sanscrit, la traduction franc¸aise de ce nom, puis les caracte´ristiques rythmiques, symboliques et
autres.
23. Messiaen 2001, t. 1, p. 299.
24. Messiaen 2001, t. 1, p. 276.
25. Messiaen 2001, t. 1, p. 309.
26. Messiaen 2001, p. 317.
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Il faut mentionner aussi le contrepoint de rythme, une the´orie que Mes-
siaen utilisa dans ses pie`ces et qu’il de´veloppa dans ses traite´s the´oriques. A`
l’origine, le contrepoint est l’art de transformer et de superposer des lignes
me´lodiques, et Messiaen en a fait la` aussi, une the´orie propre aux rythmes.
Classiquement, il y a trois ope´rations e´le´mentaires dans le contrepoint
me´lodique : la re´trogradation, l’inversion et la transposition. Parmi ces ope´-
rations, seule la premie`re affecte le rythme. En contrepartie, il y a d’autres
transformations de contrepoint qui sont propres au rythme, en particulier
l’augmentation et la diminution. Elles consistent a` changer les valeurs des du-
re´es d’un certain motif me´lodique en les multipliant par un facteur constant
(on dit que l’on a une imitation par augmentation si ce facteur est plus grand
que 1, et par diminution s’il en est plus petit). Avec Messiaen, l’augmen-
tation et la diminution ont acquis un caracte`re plus abstrait que dans le
contrepoint classique parce qu’elles sont applique´es aux valeurs rythmiques
seulement, c’est-a`-dire sans que le nouveau motif me´lodique ait force´ment
une relation avec l’ancien. Citons par exemple la pie`ce No. V des Vingt Re-
gards sur l’Enfant Je´sus (1944) ou` l’on trouve, au de´but de la pie`ce, des
augmentations de rythmes par multiplication par 3/2, alors que le motif et
son augmentation sont comple`tement diffe´rents du point de vue me´lodique ;
ils sont meˆme e´crits dans des modes diffe´rents, et ils forment ce que Messiaen
appelle un canon rythmique.
Plusieurs transformtions de rythmes pre´servant la proprie´te´ d’eˆtre non
re´trogradables, sont de´crites par Messiaen dans le tome 2 du Traite´ (p.
41). Ce sont celles d’amplification syme´trique et d’e´limination syme´trique
des extreˆmes. L’amplification syme´trique consiste a` ajouter a` une formule
rythmique donne´e une autre formule et son renversement, respectivement
d’un coˆte´ et de l’autre de la formule initiale. Par exemple, au No. XX des
Vingt Regards sur l’Enfant Je´sus, le premier the`me, expose´ a` la mesure 2,
est un the`me tre`s court dont la formule rythmique est 2, 1, 2 (rythme non
re´trogradable, ou` l’unite´ est ici aussi la double croche ; en d’autres termes on
a la suite croche, double croche, croche). Ce the`me est amplifie´ a` la mesure
4, ou` il devient 2, 2, 2, 1, 2, 2, 2. Il est amplifie´ de nouveau, de manie`re
diffe´rente a` la mesure 6, ou` il devient 2, 2, 2, 1, 2, 1, 2, 2, 2. On retrouve ce
meˆme rythme, avec les meˆmes amplifications, plus loin dans la pie`ce (mesure
82) :
2 1 2
2 2 2 1 2 2 2
2 3/2 2 2 1 2 2 3/2 2
On peut mentionner aussi les ope´rations d’agrandissement et de dimi-
nution de la valeur centrale, qui toutes deux pre´servent le caracte`re non
re´trogradable. Plusieurs exemples sont donne´s dans le tome 2 du Traite´.
Les techniques du contrepoint classique sont utilise´es en particulier pour
e´crire des canons, et Messiaen a inclus dans ses pie`ces des canons de rythmes.
La` aussi, les exemples sont multiples et plusieurs pie`ces des Vingt Regards
contiennent des canons de rythmes non re´trogradables. Par exemple, la pie`ce
No. 5 en contient plusieurs. Sur la partition de l’œuvre, Messiaen a indique´
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certains de fac¸on explicite, pour en faciliter l’analyse, les sujets et contre-
sujets de ces canons, ainsi que les diffe´rentes transformations qu’il leur a
applique´es.
Retenons aussi que meˆme si l’e´criture de Messiaen posse`de une rigueur
tout a` fait mathe´matique, et meˆme si Messiaen demande a` son lecteur et
a` son interpre`te de « lire et exe´cuter exactement les valeurs marque´es » 27
sa musique exclut la monotonie. Dans ses dialogues avec Pierre Samuel 28, il
dit : « Une musique rythmique est une musique qui exclut la re´pe´tition, la
carrure et les divisions e´gales, qui s’inspire en somme des mouvements de la
nature, mouvements de dure´es libres et ine´gales », et un peu plus loin (p.
103) : « La musique militaire est la ne´gation du rythme ». Pour Messiaen 29,
si dans le rythme il y a une pe´riodicite´, c’est « la vraie pe´riodicite´, celle des
vagues de la mer, le contraire d’une re´pe´tition pure et simple. Chaque vague
est diffe´rente de la pre´ce´dente et de la suivante, par son volume, sa hauteur,
sa dure´e, la lenteur et la brie´vete´ de sa formation, la puissance de son climax,
la prolongation de sa chute, de son e´coulement, de son e´parpillement ».
Pour conclure cette section sur les rythmes, notons que meˆme si Messiaen
parle d’un coˆte´ de rythmes qui sont « pense´s pour le seul plaisir intellectuel
du nombre » (t. 1 p. 51), un plaisir qui peut sembler froid et de´pourvu
de lyrisme, il compare d’un autre coˆte´ la beaute´ de certains rythmes qui
sont construits de manie`re rigoureuse, sur des structures mathe´matiques, a`
la beaute´ de certains visages, a` celle des jardins a` la franc¸aise, a` celles des
cathe´drales romanes et a` celle des ailes des papillons.
3. Les modes a` transpositions limite´es
La seconde impossibilite´ mathe´matique dont parle Messiaen dans le pas-
sage qu’on a cite´ de sa Technique de mon langage musical est celle des modes
a` transpositions limite´es.
Rappelons d’abord le sens du mot mode. Messiaen, dans son Traite´, fait
un expose´ de la relation entre mode et couleur. Adhe´rer comple`tement a`
son explication requiert une certaine faculte´ mentale (que Messiaen avait) :
celle de pouvoir associer des couleurs a` des notes ou ensemble de notes 30.
Faute de cela, on est oblige´ d’avoir recours a` une de´finition plus terre-a`
terre, d’un mode comme une suite de notes musicales distinctes, qui permet
de de´crire l’ « atmosphe`re » d’une œuvre, ou celle de l’endroit de l’œuvre
ou` l’on se trouve (une œuvre pouvant eˆtre polymodale). Pour utiliser un
langage « mathe´matique », un mode donne une premie`re approximation de
l’œuvre. Les tonalite´s majeure et mineure sont des approximations (assez
rudimentaires) d’une telle notion, qui s’appliquent a` la musique tonale c’est-
a`-dire celle de l’occident d’apre`s la Renaissance, et jusqu’au de´but du 20e`me
sie`cle. La Gre`ce et l’Inde antiques connaissaient des modes varie´s et riches.
Les modes du plain-chant et ceux du chant byzantin trouvent leurs racines
dans ceux du chant grec antique. Un retour a` la musique modale, que l’on
voit apparaˆıtre de´ja` vers la fin du dix-neuvie`me sie`cle dans les œuvres de
27. Messiaen 1944 chap. II.
28. Samuel 1999, p. 102.
29. Messiaen 2001, p. 42.
30. voir, par exemple, Samuel 1999, p. 95, le chapitre intitule´ des sons et des couleurs.
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Faure´, Satie et Debussy, met a` la disposition du compositeur l’infinie varie´te´
de ces modes anciens.
Il est naturel d’exprimer ces modes (et leurs transpositions) dans le lan-
gage mathe´matique du groupe des entiers modulo 12, de meˆme qu’il est usuel
d’expliquer les ope´rations de transposition en utilisant ce meˆme langage.
Techniquement parlant, un mode a` transpositions limite´es est un ensemble
de notes de la gamme tempe´re´e a` 12 sons ayant la proprie´te´ que quand on
transpose cette suite par un certain intervalle « petit » en un sens a` pre´ciser,
on retombe sur la meˆme suite, les notes e´tant conside´re´es a` octave pre`s 31.
On commence par repre´senter les 12 notes de la gamme chromatique, do,
do die`se, re´, re´ die`se, mi, fa, fa die`se, sol, sol die`se, la, la die`se, si, par la
suite des nombres entiers (modulo 12) 0, 1, 2, 3, ... 11. Un mode, e´tant une
suite de notes distinctes parmi les 12 notes de la gamme chromatique de´finies
a` une octave pre`s, devient un sous-ensemble de l’ensemble 0, 1, ..., 11.
L’ensemble des entiers modulo 12 est muni d’une ope´ration d’addition
naturelle, le re´sultat de l’addition de deux nombres e´tant soit le nombre
obtenu par l’ope´ration d’addition ordinaire, ou bien (si ce nombre de´passe
11), ce meˆme nombre auquel on a retranche´ 12.
L’ope´ration de transposition au niveau des notes, correspond alors, au ni-
veau de la repre´sentation des notes par des entiers modulo 12, a` une trans-
lation dans le groupe des entiers modulo 12 (appele´e translation modulo
12).
Un mode a` transpositions limite´es a` sa premie`re transposition devient doc
un sous-ensemble cycliquement ordonne´e de l’ensemble 0, 1, ..., 11 commen-
c¸ant par 0 et invariante par une « petite » translation modulo 12, a` permu-
tation circulaire pre`s. Messiaen retient sept modes a` transpositions limite´es
particuliers, que l’on va de´crire maintenant, a` leur premie`re transposition.
Notons tout de suite que cette classification en sept modes est distincte de
toutes celles des modes connus avant Messiaen (que ce soit les modes de la
Gre`ce antique, de l’Inde, de la Chine ou du chant gre´gorien).
La liste des sept modes de Massian est la suivante :
Premier mode.— Il est « deux fois transposable », c’est-a`-dire, en langage
mathe´matique, invariant par la translation par 2. Du point de vue musical,
c’est la gamme de tons, qui fut largement utilise´e par Debussy (et que l’on
appelle parfois la « gamme de tons de Debussy »). En d’autres termes, c’est
la suite de notes
do, re´, mi, fa die`se, sol die`se, la die`se.
Utilisant le langage des entiers modulo 12, c’est la suite
0, 2, 4, 6, 8, 10.
A` une permutation circulaire pre`s, elle est invariante par la translation par
2 modulo 12.
31. Rappelons Rameau est le premier a` avoir pris dans ses axiomes de la musique et the´orise´
l’identification de deux notes a` une octave pre`s (Rameau 1750), meˆme si cette identification
existait, du point de vue de la pratique, longtemps avant lui (les hommes et les femmes chantant
simultane´ment « a` l’unisson » alors qu’ils chantent a` une octave pre`s).
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Second mode.— Ce mode est « trois fois transposable », c’est-a`-dire invariant
par translation par 3. Il est repre´sente´ par la suite de notes
do, do die`se, re´ die`se, mi, fa die`se, sol, la, la die`se
ou, de manie`re e´quivalente, par la suite d’entiers modulo 12
0, 1, 3, 4, 6, 7, 9, 10.
Messiaen utilisait ce mode de fac¸on syste´matique. Il dit qu’on le trouve « a`
l’e´tat de timide e´bauche » dans la musique de Rimski-Korsakov, Scriabine,
Ravel et Stravinski.
Troisie`me mode.— Ce mode est « quatre fois transposable », c’est-a`-dire
invariant par la translation par 4. Il est repre´sente´ par la suite de notes
do, re´, re´ die`se, mi, fa die`se, sol, sol die`se, la die`se, si
ce qui correspond a` la suite d’entiers modulo 12
0, 2, 3, 4, 6, 7, 8, 10, 11.
Les quatre derniers modes (les modes 4, 5, 6 et 7) sont « six fois transpo-
sables », c’est-a`-dire que chacun d’eux est invariant par la translation par
6 modulo 12. Ils sont repre´sente´s respectivement par les notes, ou suites
d’entiers suivants :
Quatrie`me mode.—
do, do die`se, re´, fa, fa die`se, sol, sol die`se, si
ou
0, 1, 2, 5, 6, 7, 8, 11.
Cinquie`me mode.—
do, do die`se, fa, fa die`se, sol, si
ou
0, 1, 5, 6, 7, 11.
Sixie`me mode.—
do, re´, mi, fa, fa die`se, sol die`se, la die`se, si
ou
0, 2, 4, 5, 6, 8, 10, 11.
Septie`me mode.—
do, do die`se, re´, re´ die`se, mi, fa die`se, sol, sol die`se, la, si
ou
0, 1, 2, 3, 4, 6, 7, 8, 9, 11.
La liste des modes a` transpositions limite´es s’arreˆte aux modes six fois
transposables car 6 est le plus grand diviseur de 12 qui ne soit pas e´gal a` 12.
Cette liste de 7 modes n’est pas exhaustive par rapport aux proprie´te´s
mathe´matiques que l’on a mentionne´es. Messiaen d’ailleurs donne lui-meˆme
une liste de suites de notes de la gamme chromatique qui ne sont pas des
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transpositions des modes 4, 5, 6 ou 7, et qui sont pourtant six fois trans-
posables 32, mais il les conside`re comme des modes tronque´s, et non pas de
vrais modes.
Dans la correspondance mode-couleur e´tablie par Messiaen, chacun des
sept modes qu’il conside`re, a` chacune de ses transpositions, correspond a`
une certaine couleur bien de´finie. Nous avons mentionne´ le « charme des
impossibilite´s » des modes a` transpositions limite´es. Selon Messiaen, ces
modes « re´alisent dans le sens vertical (transposition) ce que les rythmes
non re´trogradables re´alisent dans le sens horizontal (re´trogradation) » 33.
Mathe´matiquement parlant, toutes ces impossibilite´s s’expriment par des
syme´tries. La notion d’nvariance par un groupe de transformations est e´qui-
valent a` celle de syme´trie.
Il existe une troisie`me « impossibilite´ mathe´matique » dont Messiaen
ne parle pas dans sa Technique, mais il le fait quelques anne´es plus tard,
dans son Traite´ : c’est celle des permutations syme´triques, dont on va parler
maintenant.
4. Permutations syme´triques
Messiaen appelle permutation syme´trique une permutation (d’un nombre
fini d’objets) ayant la proprie´te´ que quand on la re´pe`te un petit nombre de
fois, on retombe sur l’identite´. En termes mathe´matiques, l’ordre du groupe
cyclique que cette permutation engendre est petit. C’est la meˆme notion qui
intervient dans les modes a` transpositions limite´es. Le sens de l’adjectif «
petit » peut eˆtre pris dans le sens de pouvoir eˆtre de´cele´ par un auditeur de
la musique.
Les permutations, en ge´ne´ral, jouent un roˆle de´terminant dans la musique
de Messiaen. A` partir d’une suite de notes, de dure´es, de nuances, etc., on
peut en obtenir une autre par permutation ; par exemple, a` partir de la suite
de dure´es croche noire noire, on obtient, par permutation circulaire vers
la droite, noire noire croche ; en appliquant de nouveau la meˆme permuta-
tion, on obtient noire croche noire, et une troisie`me fois la meˆme, croche
noire noire. Ainsi, la permutation que l’on ite`re ici est d’ordre trois. La re´-
trogradation (le fait de lire la suite en sens inverse) est un cas particulier
de permutation ; elle est d’ordre deux. Une permutation peut s’appliquer
au rythme comme a` d’autres parame`tres de la musique. Pour que l’effet de
toutes les permutations d’une suite finie d’objets soit exploitable en musique
(ou, du moins, pour qu’il soit perceptible a` l’oreille), il faut que le nombres
d’objets soit assez petit – ne de´passant pas 4 ou 5. De`s que le nombre d’ob-
jets est grand, le nombre total de permutations est trop grand pour que cet
ensemble soit utilisable. C’est pour cela que Messiaen propose de se limiter
a` un petit nombre de permutations, en utilisant des permutations d’ordre
petit. C’est ce qu’il entend par « permutation syme´trique ».
Dans ce cadre, une pie`ce que l’on donne souvent en exemple est la Chro-
nochromie (Couleur du temps), dans laquelle Messiaen applique une permu-
tation syme´trique a` un rythme a` 32 dure´es. Il part du rythme de´fini par la
suite chromatique de dure´es, commenc¸ant a` la triple croche et note´e 1 ; 2 ;
32. Messiaen 2001, p. 54.
33. Messiaen 1944, p. 13.
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3 ; 4 ; ... ; 32. (La premie`re valeur est la triple croche, la seconde est 2 triples
croches, etc.) Messiaen utilise la permutation suivante : 3 ; 28 ; 5 ; 30 ; 7 ; 32 ;
26 ; 2 ; 25 ; 1 ; 8 ; 24 ; 9 ; 23 ; 16 ; 17 ; 18 ; 22 ; 21 ; 19 ; 20 ; 4 ; 31 ; 6 ; 29 ; 10 ; 27 ;
11 ; 15 ; 14 ; 12 ; 13. Ainsi, applique´e a` notre suite chromatique de dure´es,
cette permutation donne une suite de dure´es valant, dans l’ordre, 3 triples
croches, 28 triple croches, 5 triple croches, etc. La meˆme permutation est
applique´e a` la suite obtenue, et ainsi de suite. Dans tome 3 de son Traite´, p.
15 a` 66, Messiaen dresse un tableau complet de la suite des ite´re´s ainsi ob-
tenue ; il en ressort que cette suite n’a que 36 e´le´ments. En d’autres termes,
en appliquant la meˆme permutation 36 fois, on retombe sur la suite initiale
de dure´es : 1 ; 2 ; 3 ; ... ; 32.
Il existe un type de permutations auquel Messiaen attache une importance
particulie`re (et qui est peut-eˆtre a` l’origine de l’expression « permutation
syme´trique ») : on part du milieu d’une suite d’objets (par exemple d’un
rythme) et l’on prendre ensuite dans l’ordre un objet de part et d’autre, en
partant du centre jusqu’aux extre´mite´s. Une telle permutation est d’ordre
petit.
Par exemple , pour une permutation de trois objets note´s 1 ; 2 ; 3, en fai-
sant la mouvement dans le sens gauche-droite, on obtient la permutation 2 ;
1 ; 3. En ite´rant une fois, on retombe sur 1 ; 2 ; 3. La permutation conside´re´e
est donc d’ordre deux.
Pour un ensemble de 4 objets, ce proce´de´ de permutation syme´trique
donne successivement les suites (1 ; 2 ; 3 ; 4), (2 ; 3 ; 1 ; 4), (3 ; 1 ; 2 ; 4), (1 ;
2 ; 3 ; 4). La permutation est donc d’ordre 4.
Messiaen re´sume avec les mots suivants ce proce´de´ d’obtention de permu-
tations d’ordre petit : « Il s’agit d’un proce´de´ qui correspond exactement a` ce
que j’appelle, dans les modes, les modes a` transpositions limite´es, et, dans
les rythmes, les rythmes non re´trogradables. C’est un proce´de´ qui repose
sur une impossibilite´. Ce sont des dure´es qui se succe`dent dans un certain
ordre et que l’on relit toujours dans l’ordre de de´part ; prenons, par exemple,
une gamme chromatique de trente-deux dure´es : on les intervertit selon un
ordre choisi, on nume´rote le re´sultat de un a` trente-deux, puis on relit ce
re´sultat dans le premier ordre, et ainsi de suite jusqu’a` ce qu’on retrouve la
gamme chromatique des trente-deux dure´es de de´part. Ce syste`me produit
des rythmes inte´ressants et tre`s e´tranges, mais il pre´sente surtout l’avan-
tage d’e´viter un nombre absolument fabuleux de permutations. Vous savez
qu’avec le chiffre douze, tellement aime´ des se´riels, le nombre des permuta-
tions est 479 001 600 ! Il faudrait des anne´es pour les e´crire. Tandis qu’avec
mon proce´de´, on peut, avec des chiffres plus importants – trente-deux ou
soixante-quatre – obtenir les meilleures permutations, supprimer les permu-
tations secondaires qui n’aboutissent qu’a` des re´pe´titions, et travailler sur
un nombre de permutations raisonnable, pas tre`s loin du chiffre de de´part
»
34. Messiaen explique ainsi le nom de la pie`ce : « Les dure´es et les permu-
tations de dure´es rendues sensibles par des colorations sonores : c’est bien
une « couleur du temps, une chronochromie » 35.
34. Samuel 1999, p. 119.
35. Samuel 1999, p. 222.
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On pourrait parler aussi des mathe´matiques sous-jacentes aux techniques
que l’on a appele´es « super-se´rielles » dans la musique de Messiaen, qui, ge´-
ne´ralisent les techniques se´rielles de´veloppe´es au de´part par Arnold Schoen-
berg et son e´cole, pour les se´ries a` 12 sons. Messiaen utilisa ces techniques
de fac¸on e´pisodique et il ne les conside´ra pas comme importantes. Il de´clara
notamment : « J’ai e´te´ tre`s contrarie´ de l’importance absolument de´mesu-
re´e que l’on a accorde´e a` une petite œuvre, qui n’a que trois pages et qui
s’appelle Mode de valeurs et d’intensite´s, sous le pre´texte qu’elle aurait e´te´ a`
l’origine de l’e´clatement se´riel dans le domaine des attaques, des dure´es, des
intensite´s, des timbres, bref, de tous les parame`tres musicaux. Cette musique
a peut-eˆtre e´te´ prophe´tique, historiquement importante, mais musicalement,
c’est trois fois rien... » 36.
On peut parler de nouveau de symbolisme du nombre.
Inde´pendamment des techniques mathe´matiques qu’il a introduites, Mes-
siaen aimait les nombres et leur attachait des valeurs symboliques, dans la
tradition des Pythagoriciens, qui sont les fondateurs de la premie`re e´cole
mathe´matique connue et digne de ce nom. Le tome 3 de son Traite´ contient
plusieurs pages concernant ce sujet, dans lesquelles il explique par exemple
que le nombre 1 symbolie l’unite´ divine, le nombre 3 la Sainte Trinite´, le
nombre 7 la cre´ation, et le nombre 10 la de´cade pythagoricienne, qui en
meˆme temps est Dieu et le monde (3+7). Comme le fit Jean-Se´bastien Bach
avant lui, Messiaen a introduit ces symboles dans sa musique. Il nous dit par
exemple : « La Transfiguration se divise en deux groupes de sept pie`ces :
j’ai adopte´ le chiffre symbolique de sept, que l’on trouve constamment dans
la Bible, et en particulier dans l’Apocalypse » 37. En parlant des Vingt Re-
gards sur l’Enfant Je´sus (texte accompagnant l’enregistrement Erato, avec
Yvonne Loriod au piano), il e´crit : « Les nume´ros des pie`ces sont ordonne´s
par les contrastes de temps, d’intensite´, de couleur – et aussi par des raisons
symboliques... » Par exemple, le Regard du Temps porte le nume´ro 9, car « le
Temps a vu naˆıtre en lui celui qui est e´ternel, en l’enfermant dans les 9 mois
de la maternite´ », etc. Dans la pre´face de la partition du Quatuor pour la
fin du Temps (Ed. Durand), Messiaen explique le choix de la nume´rotation
et du nombre total des mouvements de cette pie`ce (8) par la symbolique de
ces nombres.
5. Conclusion
S’il passait beaucoup de temps a` compter, transformer et re´fle´chir sur
des suites de nombres. S’il utilisait consciemment les mathe´matiques dans
ses compositions, ce n’est pas seulement dans le but de produire des effets
nouveaux. Il aimait cette science parce qu’il sentait qu’elle fait partie d’un
monde abstrait immuable, en dehors du Temps. C’est pour cette raison qu’il
accorde au nombre une place importante dans son Traite´, au meˆme titre que
la me´moire, l’e´ternite´ et le cosmos.
Artiste, observateur de la nature – les oiseaux en particulier – et aimant
les mathe´matiques, Messiaen nous fait penser a` Le´onard de Vinci, qui, a` un
36. Samuel 1999, p. 72.
37. Samuel 1999, p. 232.
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moment de sa vie a de´laisse´ la peinture pour approfondir ses connaissances
en mathe´matiques. Gabriel Se´ailles, son biographe connu, dans son livre
Le´onard de Vinci, l’artiste et le savant : 1452-1519 : essai de biographie
psychologique, cite une lettre du Re´ve´rend Petrus de Nuvolaria a` la Duchesse
de Milan Isabelle d’Este´, une figure connue de la Renaissance italienne, dans
laquelle il e´crit, a` propos de l’artiste : « Ses e´tudes mathe´matiques l’ont a` ce
point de´gouˆte´ de la peinture, qu’il supporte a` peine de prendre une brosse. »
Se´ailles cite aussi Sabba da Castiglione, un auteur humaniste contemporain
de Leonardo, qui e´crit a` propos de ce dernier : « Quand il devait se consacrer
a` la peinture, ou` sans aucun doute il euˆt e´te´ un nouvel Apelles, il se donna
tout entier a` la ge´ome´trie, a` l’architecture, a` l’anatomie » 38.
Le Traite´ de Rythme, de couleur et d’ornithologie de Messiaen nous fait
penser aux e´crits d’Aristote par leur leurs classifications exhaustives et le
sens inou¨ı du de´tail, avec leur analyse fine de la perception humaine et les
re´flexions qu’ils contiennent sur le temps, la dure´e, la nature, l’e´ternite´, sur
la diffe´rence entre ce qui est immuable et indivisible et ce qui est changeant
et ce qui est pe´riodique « par alternances du meˆme et de l’autre». Cette
proximite´ avec Aristote est encore un trait commun a` Messiaen et Thom.
Ce dernier fut en effet, durant les dix ou quinze dernie`res anne´es de sa
carrie`re, le grand de´fenseur des ide´es du Stagirite 39.
A` propos de l’aspect cosmique de la pense´e de Messiaen, en relation avec
les mathe´matiques auxquelles il attachait tant d’importance, on peut aussi
citer le passage bien connu de l’« Essayeur » de Galile´e, dans lequel ce dernier
conside`re que le « livre de l’univers » est e´crit en termes mathe´matiques :
« La philosophie est e´crite dans cet immense livre qui continuellement reste
ouvert devant les yeux (ce livre qui est l’Univers), mais on ne peut le com-
prendre si, d’abord, on ne s’exerce pas a` en connaˆıtre la langue et les carac-
te`res dans lesquels il est e´crit. II est e´crit dans une langue mathe´matique,
et les caracte`res en sont les triangles, les cercles, et d’autres figures ge´ome´-
triques, sans lesquelles il est impossible humainement d’en saisir le moindre
mot ; sans ces moyens, on risque de s’e´garer dans un labyrinthe obscur » 40.
L’influence de Messiaen sur l’utilisation des mathe´matiques en musique
fur tre`s grande. Pendant sa longue carrie`re de pe´dagogue, il eut des e´le`ves qui
qui, chacun a` sa manie`re, utilisa les mathe´matiques dans ses compositions
(on pense a` Stockhausen, Boulez, Xenakis, etc.).
On peut citer ici Messiaen, rencontrant le jeune Xenakis, qui lui explique
qu’il voudrait suivre ses cours mais qu’il n’avait pas le bagage musical clas-
sique : « [...] c’e´tait un homme tellement hors du commun ! Je lui ai dit :
‘Non. Vous avez de´ja` trente ans, vous avez la chance d’eˆtre Grec, d’avoir fait
des mathe´matiques, d’avoir fait de l’architecture. Profitez de ces choses-la`,
et faites-les dans votre musique’. Je crois finalement que c’est ce qu’il a fait
»
41.
Il est juste de conclure cet article en se posant la question de savoir ce que
Messiaen conside´rait comme le plus important dans sa musique. La question
38. Se´ailles 1892.
39. Voir sur le sujet l’expose´ dans Papadopoulos 2019A.
40. trad. Chauvire´ 1980, p. 141.
41. Cite´ dans Matossian 1981, p. 58.
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lui fut pose´e par Claude Samuel, dans son entretien re´alise´ en 1967 c’est-a`-
dire en plein milieu de sa carrie`re de compositeur : « Quelles ‘expressions’
voulez-vous donc de´fendre en e´crivant de la musique ? Quelles impressions
voulez-vous communiquer a` vos e´diteurs ? » Messiaen re´pond : « La pre-
mie`re ide´e que j’ai voulu exprimer, celle qui est la plus importante parce
qu’elle est place´e au-dessus de tout, c’est l’existence des ve´rite´s de la foi
catholique. J’ai la chance d’eˆtre catholique ; je suis ne´ croyant et il se trouve
que les textes sacre´s m’ont frappe´ de`s mon enfance. Un certain nombre de
mes œuvres sont donc destine´es a` mettre en lumie`re les ve´rite´s the´ologiques
de la foi catholique.C’est la` le premier aspect de mon œuvre, le plus noble,
sans doute le plus utile, le plus valable, le seul peut-eˆtre que je ne regretterai
pas a` l’heure de ma mort. Mais je suis un eˆtre humain, comme tous les eˆtres
humains je suis sensible a` l’amour humain que j’ai voulu exprimer dans trois
de mes œuvres par l’interme´diaire du plus grand mythe de l’amour humain,
Tristan et Iseult. Enfin, j’admire profonde´ment la nature. Je pense que la
nature nous surpasse infiniment et je lui ai toujours demande´ des lec¸ons ;
par gouˆt, j’ai aime´ les oiseaux, j’ai donc spe´cialement interroge´ les chants
des oiseaux : j’ai fait de l’ornithologie. Il y a dans ma musique cette juxta-
position de la foi catholique, du mythe de Tristan et Yseult et l’utilisation
excessivement pousse´e des chants d’oiseaux » 42. La musique de Messiaen
est pleine de re´fe´rences the´ologiques, mais le coˆte´ religieux et me´ditatif de
Messiaen sont probablement trop bien connus pour que cela vaille la peine
d’y insister ici.
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